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確立された、フランス貴族スタイルの舞踏 Belle danse（美しいダンスの意）である。 
当時の宮廷貴族たちにとって舞踏は、誰もが身につけるべき教養であった。舞踏会におい
ての振舞いは宮廷内での自らの立場を左右するほど重要な意味をもっており、貴族たちに





















                                                        
1 Danse de la cour の訳語として用いる。（Ingrid Brainard「ダンスⅢ」、『ニューグローヴ世界音楽大事典』 











に特化して取り組まない限り、ヨハン・セバスティアン・バッハ Johann Sebastian Bach（1685
～1750）以降、もしくはフランソワ・クープラン François Couperin（1668～1733）やジャン
＝フィリップ・ラモー Jean-Philippe Rameau (1683～1764)以降の作品であり、それ以前の作
品を演奏する機会は少ない。一方、チェンバリストやオルガニストにとっては、J.S.バッハ
は比較的近年のレパートリーに分類される。ピアニストがフェリックス・メンデルスゾーン 
Jakob Ludwig Felix Mendelssohn Bartholdy（1809～1847）やフレデリック・ショパン Frederic 
Francois Chopin（1810～1849）の中に J. S. バッハを発見し、フランツ・シューベルト Franz 
Peter Schubert（1797～1828）やヨハネス・ブラームス Johannes Brahms（1833～1897）にルー
トヴィヒ・ヴァン・ベートーヴェン Ludwig van Beethoven（1770～1827）を見るように、彼
らはそれ以前の作品の演奏を通して、集大成としての J. S. バッハを弾いているのだ。 


























































されている方法である（Nicholas Cook, Beyond the Score: Music as Performance, New York: Oxford 






















3) フランソワ・クープラン 『クラヴサン曲集第 2 巻』より ＜第 8 組曲＞ 































 第 1 章では、本論文の礎として、宮廷舞踏の歴史と、現存する歴史的資料である舞踏譜
についての一般的な事項を確認する。 
 第 2 章では、宮廷舞踏の基本姿勢や歩行の身体意識、それらの身体意識のピアノ演奏へ
の応用、基本的な拍感について、学習と実践から得た発見を言語化し、考察する。 
 第 3 章では、特定の楽曲を取り上げ、それぞれの舞曲について宮廷舞踏の実践や共演、
チェンバロでの演奏研究を行い、ピアノでの演奏法を考察する。 




                                                        




















ていた。劇場用の舞踏と舞踏会用の舞踏とがあり、前者は、バレ・ド・クール Ballet de cour
と呼ばれる、神話や英雄詩といった題材に詩・音楽・舞踏・演劇の要素をすべて織り込んだ
フランス独自の芸術へと発展した。バレ・ド・クールの出演者は、国王や貴族、専門家たち
であり、ルイ 13 世（在位 1610～1643）や、舞踏の達人として知られるルイ 14 世（在位 1643
～1715）も、自ら出演していた5。ルイ 14 世は、イタリア出身の舞踏家・音楽家であるリュ
リを重用し、リュリは、役者・劇作家であったモリエール（本名ジャン＝バティスト・ポク
ラン Jean-Baptiste Poquelin（1622～1673））とともに、コメディ・バレ Comédie-ballet と呼ば
れる、音楽と舞踏を盛り込んだ喜劇的作品のジャンルを確立する。しかし、ルイ 14 世の退
位後バレ・ド・クールやコメディ・バレは衰退し、リュリは、古典悲劇にバレ・ド・クール









                                                        
5  例えば、「喜びのバレエ(Ballet des plaisirs)」(1655)の上演の際には、ルイ 14 世とヨーク公が、リュリ、
モリエール、ボーシャンとともに踊っていた。(Julia Sutton「ダンスⅣ」、『ニューグローヴ世界音楽大事















 主な舞踏の拍子分類を以下に示す6。本論文で対象とした舞曲については、第 3 章におい
て適宜説明を加える。 
  
< 2 拍子> 
パヴァーヌ Pavane、ガヴォット Gavotte、ブレ Bourrée、リゴドン Rigaudon 
< 2 拍子、4 拍子> 
アルマンド Allemande 
< 3 拍子> 
サラバンド Sarabande、フォリーFolie7、パッサカイユ Passacaille8、シャコンヌ Chaconne、
クラント Courante9、メヌエット Menuet、パスピエ Passepied 
複合拍子 
ジグ Gigue、フォルラーヌ Forlane10、カナリーCanarie 
 
  
                                                        
6 この分類表は、以下の文献を参考に作成した。浜中康子『栄華のバロック・ダンス――舞踏譜に舞曲の
ルーツを求めて』 東京：音楽之友社、2001 年、75～239 頁。結城八千代「フランス・バロック舞曲に
ついて」、『フランス・バロック舞曲集――ピアノで弾くフランス宮廷音楽』 東京：音楽之友社、2001
年、77～79 頁。ジャン－クロード・ヴェイヤン『フランス・バロック音楽 解釈と演奏の原理』 細
野孝興訳、パリ：A.ルデュック社、1986 年、76～91 頁。市瀬陽子「バロック・ダンスに見る『速さ』
と『動き』」、『聖徳大学研究紀要 人文学部』 第 11 号、2000 年、63～64 頁。 
7 ポルトガル発祥の舞曲フォリア Foliaが、スペイン、イタリアを経由してフランスに伝わったものであ
る。 
8 英語、イタリア語ではパッサカリア Passacagliaである。 
9 元はイタリアのコッレンテ Corrente と同じ種類の舞曲であったが、コッレンテは速い器楽曲として発展
し、舞踏の資料は現存していない。 














Choréographie; ou, l'art de décrine la dance」である。これは、ルイ 14 世の舞踏教師であり、
1661 年に設立された王立舞踏アカデミーの振付師でもあったピエール・ボーシャン Pierre 
Beauchamp（1631～1705）がステップや振付を記す方法を研究し、それを舞踏教師ラウール






ボーシャン＝フイエ・システム以外にも、ジャン・ファヴィエ Jean Favier（1648～1719 頃）
による「ファヴィエ・システム」という記譜法についての研究が近年進んでいる12。 
                                                        
11  舞踏記録の発展に関する記述は、以下の文献に詳しい。市瀬陽子「時空の表象――舞踏記録を読み解













                                                        




 宮廷舞踏の基本となるポジションは以下の 5 つである。 
 
 
図 1 足の基本的なポジション14 
                                                        








⚫ プリエ Plié：ひざを曲げること。 
⚫ エルヴェ Elevé：プリエの状態からひざを伸ばし、つま先立ちになること。プリエとエ
ルヴェの一連の動作をムーヴマン Mouvement という。 
⚫ パ・マルシェ Pas marché：つま先立ちで歩くこと。 
⚫ ドゥミ・クペ Demi Coupé：ひざを曲げたまま、片足が第 1 ポジションを通過しながら
踏み出し、エルヴェの状態になること。 
⚫ クペ Coupé：ドゥミ・クペとパ・マルシェを続けて行うこと。 
⚫ パ・ド・ブレ Pas de Bourée：ドゥミ・クペにパ・マルシェを 2 回加えたもの。 
⚫ タン・ド・クラント Temps de Courante：ムーヴマンを行い、そこから摺り足で 1 歩踏み
出す。 
⚫ ジュテ Jeté：軸足で跳躍を行い、反対側の足で着地する。 
⚫ コントルタン Contretemps：踏み切った足で再度着地をする。 
                                                        













長さになる。リエゾンが 2 重になっている場合（c.）は、2 分割を示している。 
                                                        
16 Raoul-Auger Feuillet, Recueil de dances contenant un très grand nombres des meilleures entrées de ballet de M. 
Pécour tant pour homme que pour femmes dont la plus grande partie ont été dancées à l'Opéra. recueillies et 





図 4 拍とステップの関連の解説17 
 
図 4 は図 3 と同様、拍とステップの結びつきを示すものであり、より複雑で高度なステ
ップが描かれている。 



































第 1 ポジション）にすると、比較的簡単に体軸を認識できる。この時、つま先は 90 度ほど
                                                        
18 市瀬陽子「ピエール・ラモ著『ダンス教師』（1725 年）〈1〉」 (Pierre Rameau, “Le Maître à Danser, 




















                                                        


































                                                        
20 図 5 を指す。 
21 temps: 拍、あるいは何らかの節目となるタイミングを示す。 
22 市瀬陽子「ピエール・ラモ著『ダンス教師』（1725 年）〈1〉」、295 頁。 
23 同前、296 頁。 
24 次頁、図 6 参照。 















                                                        
26 荒川裕志『プロが教える筋肉のしくみ・はたらきパーフェクト事典』 東京：株式会社ナツメ社、
2012 年、195 頁。 





 腕のポジションには、両腕を左右対称に位置させるエレヴァシオン Élevation と、前に出
ている足と反対側の手が上がるオポジシオン Opposition の 2 種類がある。エレヴァシオン
にはさらに、手の平を上に向ける場合と下に向ける場合の 2 パターンがある。 
 
   
















                                                        
28 Pierre Rameau, Le Maître à Danser (Paris: 1725), Facsimile ed. New York: Broude Brothers, 1967, p. 217. 
29 Ibid., p. 216. 









































































                                                        
31 チェンバロは、鍵盤の押し下げによって、ジャック側面のツメが弦をはじくシステムである。 
32 カール・ツェルニー『ピアノ演奏の基礎』 岡田暁生訳、東京：春秋社、2010 年、25 頁。 
33 2017 年 4 月 4 日の市瀬先生のレッスンにおいて、上半身の重さを腹筋や背筋で支えると股関節への負






図 1134 三角筋 
 


















                                                        
34 荒川裕志『プロが教える筋肉のしくみ・はたらきパーフェクト事典』、36 頁。 
35 ジョルジ・シャンドール『シャンドールピアノ教本――身体・音・表現』 岡田暁生ほか訳、東京：
春秋社、2005 年、60 頁。 




































                                                        
37 市瀬陽子 「ルイ 14 世時代の舞踏様式――舞踏の記号化と再構築」、『聖徳大学言語文化研究所論
叢』 第 8 号、2001 年、276 頁、図-5。 

































































舞踏譜 2 「アルミードのパッサカイユ」の舞踏譜40 
                                                        






















譜例 1 「アルミードのパッサカイユ」冒頭部分 
 
本作品の冒頭では特に、1 拍目から 2 拍目にかけて重心移動を行い、3 拍目の表までエル
ヴェを保ち、3 拍目の裏にプリエをして次の 1 拍目を迎えるステップが印象的であった。演
奏の際には、2 拍目の音を、楽譜に書かれているよりも少し長めに保つようにする（私自身
は、「後ろ髪を引かれるような感覚」と意識した）と、内的エネルギーを舞踏と共有するこ
                                                        




拍目の拍頭を十分に意識しつつ、3 拍目裏の音を出すぎりぎりまで指で 2 拍目に出した音を
保つことと、3 拍目の裏から 1 拍目に入るときには手首の上下をさせずスムーズに 1 拍目に
重さが乗るように奏することで、舞踏と重心移動のタイミングを共有しやすくなった。左手














































メヌエットは、17 世紀中期から 18 世紀後期にかけて貴族社会において最も人気のあった
社交ダンスであり、少なくとも 23 点の振付が現存している。 
 メヌエットは、楽譜上では 4 分の 3 拍子あるいは 8 分の 3 拍子で書かれるが、基本的な
ステップ・パターンは 6 つの拍（楽譜上での 2 小節）がひとつの単位になっており、その間
にドゥミ・クペ、ドゥミ・ジュテ、パ・マルシェ（13 頁、図 2 参照）の 4 つのステップが
組み合わせられている。最もスタンダードであったのは、2 小節を 1 つの単位として、第 1、
3、4、5 番目の拍でステップを踏むパターンと、第 1、3、4、6 番目の拍でステップを踏む
パターンである。音楽上の穏やかなアクセントはドゥミ・クペとドゥミ・ジュテにつけられ
る。演奏者は、舞踏の基本単位が 2 小節であるということ、そして踊り手の動きには常にこ




図 13 音楽上のアクセントと舞踏のアクセントのずれ42 
 
 図 13 は、メヌエットにおいて、音楽上のアクセント（小節の第 1 拍目）と舞踏上のアク
セント（6 拍目から 1 拍目、3 拍目に向かうムーヴマンによるもの）がずれることを示すも
のである。 
ラモは、メヌエット・ステップにおいて、音楽上のアクセントと舞踏上のアクセントが一
致する 1 小節目を「真のカダンス」、一致しない 2 小節目を「偽のカダンス」と名付けてい
る43。 
本研究では、メヌエットの基本ステップの実践と共演44、チェンバロでの演奏研究45を経
                                                        
42 浜中康子『ダンスから音楽の表現を学ぼう――バロック舞曲へのアプローチ』 東京：音楽之友社、











踏譜 3 のケロム・トムリンソン Kellom Tomlinson（1690 頃～1753）によるものである。 
 
 
舞踏譜 3 女性ソロで踊られるメヌエット47 
                                                        
46 2014 年 8 月 16 日、桐生市市民文化会館小ホールにて開催された「渋川ナタリ・樺澤真悠子コラボレー
ションリサイタル」を指す。 








 6 拍子で表記した場合に 1、3 拍目にムーヴマンが来るステップが主流であったが、トム
リンソンの振付では、音楽上のアクセントと一致する 1、4 拍目にムーヴマンが行われる。












トにおける「偽のカダンス」（楽譜上の 2 小節目、4 小節目）の推進力を共有することが重
 




 2 小節をひとまとまりにするというと、1 小節目に重さをかけて 2 小節目は軽く引き上げ
る弾き方をしがちである。しかし、実践したところ、その感覚では舞踏と合わない。2 小節
目で徐々に手首を引き上げて 3 小節目の頭で再び重さをかけるのではなく、2 小節目は手首
の上下運動をせずに水平方向に進むとフレーズの推進力を共有出来る。 


















                                                        















譜例 4 「ラファエル」冒頭部分 
 




トを奏すると、アウフタクトと 1 拍目の乖離が避けられ、良い拍感を生み出せる。 
 
  
                                                        




譜例 5 「ラファエル」7－8 小節 
 
 譜例 5 に示したリエゾンの部分では、レガート奏法が求められる。リエゾンをチェンバロ
で演奏する場合は、特に手首の上下運動を避け、鍵盤の中での指の重心移動によって弾く。
譜例の 2 小節目においては、第 1 音目の G 音に自然に重さを乗せた後、指の重心移動に手













譜例 6 「アルマンド・オーゾニエーヌ」冒頭部分 
 
 例えば冒頭の 2 小節では、コントルタン・バロネ50などの、ジュテ（跳躍）を伴いなが












 クラントはルイ 14 世が特に好んだダンスであり、ラモによれば、ルイ 14 世はおよそ 22
年以上にわたってダンス教師ボーシャンの指導のもとクラントの練習に時間を割いたとの
ことである52。 フランスにおける「クラント」とイタリアの「コレンテ」の間に明確な差が
あることはよく知られている。活発なコレンテに対して、フランス式の 2 分の 3 拍子の荘
重なクラントは国王にふさわしい舞踏であった。 
 拍に合わせた歩行を基本とした 3 拍子であるが、1 歩ごとにニュアンスが異なる。また、
クラントにはパ・ド・クラントと呼ばれるステップがあり、曲の始まりにしばしば用いられ
る。パ・ド・クラントは 1 小節分（2 分音符 3 つ分）の音価に該当するステップであり、ド
ゥミ・ジュテ+（次の小節の）クぺ・ストゥニュから成る。ムーヴマンは楽譜上の 1 拍目と
3 拍目で起こる。1 小節内に 2 回ムーヴマンが起こるため、速すぎるテンポ設定は避けたい。 




                                                        
51 第 1 ポジションの状態で両足を揃えたプリエを行い、跳躍を経て、片足に立ったエルヴェの状態とな
る。その際、もう片方の足は第 2 ポジションに開いて上げ、再度第 1 ポジションに戻る。同時に、反
対の足を第 2 ポジションに上げ、戻ってきたら両足でのプリエ、跳躍を経て、両足で着地するステッ
プである。 









                                                        
53 Raoul-Auger Feuillet, Recueil de dances (Paris: 1700). 
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1) 第 1 クラント  
 
譜例 7 第 1 クラント冒頭部分 
 










 譜例 7 に青字で示した通り、トリルは毎拍ニュアンスが変わるのが自然である。1 拍目で
体重が乗り、2 拍目に摺り足で身体を前に運ぶステップを演奏に置き換えると、1 拍目裏の












2) 第 2 クラント  
 
 
譜例 8 第 2 クラント冒頭部分 
 
 譜例 8 の 5、6 小節目は、4 分の 6 拍子との拍感のねじれにより、演奏時にも重心をおろ
すことが出来ない。身体をリセットさせず体幹で支え、7 小節目の 1 拍目に腕を乗せた後ブ
レスをするようにするのが望ましい。 
 踊りとしては、付点 2 分音符ごとに踵をおろさず進むステップか、ごく軽いムーヴマンを
伴って付点 2 分音符ごとにエルヴェに戻りながら進むステップ、もしくは音楽とねじれる






譜例 9 第 2 クラント 18－23 小節 
 










舞踏譜 554 舞踏譜 655 
 
 サラバンドには「2 拍目に重さのある 3 拍子の踊りである」という通説があるが、現存す
る舞踏譜におけるサラバンドのステップには、3 拍子の各拍にパが割り当てられているパタ
ーンも少なからず見受けられる。（例えば、舞踏譜 5 の 3、5、7 小節目は 1、2 拍目にパがあ





うものである。このステップで行う 1 拍目から 2 拍目の稠密な重心移動を演奏に翻訳する
場合、2 拍目に必要なのは、特別なアクセントや 1 拍目以上の重さではなく、1 拍目からの
内的エネルギーの保持であると思われる。具体的には、1 拍目の離鍵を拍ぎりぎりまで待っ
た上で、2 拍目の速すぎる打鍵スピードを避け、レガートに近い奏法で演奏することが望ま
                                                        
54 Raoul-Auger Feuillet, Recueil de dances (Paris, 1704), accessed October 27, 2017,  
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85914682/f224.item.r=Feuillet,+Raoul+Auger. 











譜例 10 「風変わりなサラバンド」冒頭部分 
 
 譜例 10 に示した冒頭の小節に、タン・ド・クラントとクペという 2 種類のステップを当
てはめて、それぞれの場合について奏法を検証してみたい。タン・ド・クラントを想定して
演奏した場合、1 拍目から 3 拍目まで手の甲の高さを保つことになり、2 回ムーヴマンのあ
るクペを想定した場合、1 拍目で乗せて 2 拍目で乗せ直す間に手首のたわみ（手首でムーヴ
マンを行っているような準備の動き）が生まれる。 












舞踏譜 7 「国王のガヴォット」の舞踏譜56 
                                                        
56 浜中康子『栄華のバロック・ダンス』、133 頁、舞踏譜 3-5-1。 
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譜例 11 ガヴォット冒頭部分 
 
 ガヴォットには、1 拍目を見つけて体感するのが難しいという特徴がある。アウフタクト
の 1 音目を 1 拍目と捉えやすく、拍感が逆になってしまいがちなのである。 
ガヴォットの典型的なステップであるパ・ド・ガヴォットは、跳躍を経て、1 拍目はバウ
ンドのある着地から始まる。1 拍目裏、2 拍目の頭までは水平に歩き、2 拍目裏にプリエを
経た跳躍をして、ふたたび 1 拍目に着地を迎えるステップである。 
 2 拍目裏から 1 拍目の着地点に向かっての跳躍の身体感覚と、1 拍目がバウンドのある着
地点であるという認識は、ガヴォットを演奏する際に非常に重要である。演奏する際は、ア
ウフタクトにて手首の高さとお腹の引き締めを保ち、1 拍目で重さをかける。1 拍目裏では
すぐに浮き上がらず、踊りと同様水平に（手首の上下運動をせず）進む。2 拍目から 2 拍目
裏では水平にした前腕を上腕からわずかにもちあげ、バウンドのある 1 拍目に備える。1 小















                                                        












 舞踏譜 8 上にもあるように、パ・ド・ブレステップを取り入れると水平方向の推進力が生
まれ、はずむステップとは異なるニュアンスが表現できる。 
私が演奏する際には、例えば冒頭の 4 小節のうち 3 小節目にはパ・ド・ブレ的奏法を取り
入れている。すなわち、他の小節では、拍点で指の支えに重さをあずけてわずかに手の甲を
バウンドさせ、そのバウンドを利用して再び跳躍を行う。対して、3 小節目では拍点でのバ








てそのリズムパターンが現れるのは第 1 クプレと第 2 クプレのみ（譜例 14、15 参照）で、






















   
51 
 
3.4. J. S. バッハ フランス風序曲 BWV831 
 






















した、毎小節 1 拍目を軸にした回転のような拍感と同質のものであった。（2.3.2.参照。） 
バロック音楽には「良い拍（高貴な拍）」と「悪い拍（卑しい拍）」という概念があり59、







ガイリンガー『バッハ――その生涯と音楽』 角倉一朗訳、東京：白水社、1970 年、26～27 頁。ガイ
リンガーの言及の根拠となっているのは、以下の文献である。Gustav Fock, Der junge Bach in Lüneburg 
(Hamburg: Merseburger, 1950), p. 47. 
59 例えば、4 分の 4 拍子は、「高貴な第 1 拍、悪い第 2 拍、それほど高貴でもない第 3 拍、そして惨めな
第 4 拍」からなる。（ニコラウス・アーノンクール『古楽とは何か――言語としての音楽』 樋口隆一

























点はダウンで裏はアップ、が基本とされる。例えばピアノで 2 拍子を弾く場合には、1 拍目
に重さを乗せて、2 拍目にはあまり重さをかけないということになる。（譜例 16 参照。）表
の拍も裏の拍もすべてダウンビートで奏するのと、ダウンアップを基本に演奏するのとで
は、音楽のスイングや流れが別物になることは明らかだ。「上向きの拍」には、「裏拍に重さ
                                                        
60 大塚先生、辰巳先生、宮崎先生のレッスンによる。 

































                                                        




















































クラントは、荘厳で優雅な 3 拍子の舞曲である。舞踏実践の詳細は 3.3.2 に記したため、
本節では、舞踏との共演とチェンバロでの演奏研究から見た考察を中心に述べる。 





譜例 18 クラント冒頭部分 
 
舞踏では 1 拍目の瞬間、足の支えに体軸がすっと垂直に乗るのに対し、私は、1 拍目のア
ルペジオを比較的幅広く奏し、さらに Fis に重さが来るように弾いていたため、音の頂点が
舞踏の拍点とずれてしまっていた。身体的には、無意識に多少骨盤を後ろに傾けて腕全体の










譜例 19 クラント 13－14 小節 
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クラント特有のステップであるパ・ド・クラントは、1 拍目から 2 拍目まで踵を上げたエ
ルヴェの状態を保ち、プリエを経て 3 拍目で軽い跳躍を行い、次の 1 拍目でまたエルヴェ
の状態になるステップである。演奏者も、1 拍目から 2 拍目に向けて上半身の支えを保つこ


























は、付点 2 分音符ごとに登場するバスの H に示される通り、ヘミオラの特徴が冒頭から提
58 
 
示されており、右手と左手の示す拍感にずれがあるところが興味深い。（譜例 20 参照。） 
 































譜例 22 ガヴォット冒頭部分と想定されるステップ 
 
 舞踏に即した拍感で演奏するには、他の舞曲と同様 1 拍目（特に左手バスの 1 拍目）を拠
り所にすることが有効であった。ガヴォットでは特に、アウフタクトの奏法とアウフタクト
の前の息づかいとを見直すことで拍感の改善が見られた。私はアウフタクトで右手手首を

























                                                        



































譜例 24 サラバンド冒頭部分 
 
 演奏に反映させるよう心掛けた身体感覚は、3.1 で扱った「アルミードのパッサカイユ」
同様、1 拍目から 3 拍目表まで身体を保持し、3 拍目裏から 1 拍目に進み出る意識である。





























                                                        
66 市瀬陽子「バロック・ダンスに見る『速さ』と『動き』」、『聖徳大学研究紀要 人文学部』 第 11
































譜例 25 パ・ド・ブレ 2 回の場合 
 
 
譜例 26 ジュテ 2 回+パ・ド・ブレの場合 
 
譜例 25 の、パ・ド・ブレを 2 回行うパターンでは、水平方向のエネルギーが強調される。
このようなステップを想定した場合には、1 拍目のアクセントは軽めになり、推進力を重視
した演奏になる。一方、譜例 26 のように、2 回の跳躍とパ・ド・ブレステップを組み合わ
せた場合には、1 小節目の垂直方向のエネルギーが強調される。1 拍目と 2 拍目の頭に、バ
67 
 





れを認識して演奏すると、自ずと 2 拍目裏に軽さと推進力が生まれるのである。 
 
 
譜例 27 2de ブレの冒頭 
 










































































れに対応した舞曲の楽譜とが交互に印刷された「Les danses de nos Pères70」という楽譜集が
出版されている。なお、この楽譜集の編纂は、先に述べた復興舞踏会にも貢献したロール・






譜例 29 楽譜集”Les danses de nos Pères”収録のフォルラーヌ 
  
                                                        
69 Gustav Desrat, Dictionnaire de la danse, historique, théorique, pratique et bibliographique; depuis l'origine de la 
danse jusqu'à nos jours. Avec préf. de Ch. Nuitter (Paris, 1895), accessed October 27, 2017, 
https://archive.org/stream/dictionnairedela00desruoft#page/n13/mode/2up 
70 Laure Fonta, Les danses de nos pères: reconstitution des anciennes danses des XVIIe et XVIIIe siècles, avec 





図 16 フォルラーヌを踊る 2 人 (楽譜集”Les danses de nos Pères”より) 
 
 















譜例 30 F. クープラン作曲・ラヴェル編曲のフォルラーヌ72 
                                                        
71 例えば、宮廷舞踏で踊られていたパスピエは主に 8 分の 3 拍子であったが、ドビュッシー作曲「ベル
ガマスク組曲」の「パスピエ」は 4 分の 4 拍子である。 










まずは、冒頭の 4 小節＋4 小節からなるロンドーである。フォルラーヌは単位の長いフレ
ーズを繰り返すことが特徴であり、ラヴェルもその特徴を踏襲している。これは、クープラ
ンの影響というより、舞曲の形式に則ったものといえるだろう。（譜例 31、32 参照。） 
譜例 32、33 の青線で囲んだ部分のリズムは、F. クープランのアイディアをラヴェルが気
に入って真似たものと思われる。 
 
譜例 31 ラヴェル編曲による F. クープランのフォルラーヌ冒頭部分 
 







例 34、35 参照。） 
 
 
譜例 34 ラヴェル編曲による F.クープランのフォルラーヌ 












1、2 小節目と 3、4 小節目が同じ音型を繰り返すのはフォルラーヌの典型的なパターンで
ある。舞踏譜 4 の振付では、その音型に「行って帰ってくる」軌道が当てはめられており、
音楽と舞踏とが、2 小節＋2 小節＋4 小節というフレーズを共有している。演奏者が、踏み
                                                        
73 Raoul-Auger Feuillet, Recueil de dances (Paris: 1704). 
77 
 
出す 2 小節間と戻ってくる 2 小節間の質の違い、そしてまっすぐに王に向かって進み出る 4
小節間の推進力を舞踏の軌跡から学ぶと、音楽もにわかに息づいてくる。 
舞踏譜 1174 

















舞踏のステップが 1 小節に 2 つ、つまり付点 4 分音符ごとにしかないシンプルなものであ
るのに対し、私は毎拍ごとの付点 8 分音符のリズムに重みをかけてしまっていたことであ
る。これはおそらく、譜面上の付点のリズムがもたらす視覚的効果が原因だと思われる。 







さを見据えたうえで、1 小節を 1 拍にとるような推進力を保つ必要があり、そのためにはお
腹を締めて重心を落とさない感覚を保つことが有効である。 





を避ける。その後の 4 小節間は 2 小節ごとにおさめずに、ひとまとまりの推進力を持って
                                                        
75 指導は市瀬陽子先生による。 
76 指導は辰巳美納子先生による。 



























えで、冒頭 2 小節目の 1 拍目、メロディーがタイでのびている時の左手の 1 拍目が果たす
役割は大きい。（譜例 36 参照。） 
 
 





























テップ・ステップ、跳躍）から成るステップであり、音楽の 3 つの 4 分音符に対応して踏ま
れた78。 
 
舞踏譜 12 リゴドンの舞踏譜 
  
                                                        
78 メレディス・エリス・リトル「リゴドン」、『ニューグローヴ世界音楽大事典』 東京：講談社、1995













 前述したメヌエットにおいては楽譜上の 1 小節目と 2 小節目で拍の質感が異なったのに
対し、リゴドンでは 1 小節 2 歩の跳躍ステップを基本として毎小節の頭に着地する（体重
が乗る）。水平方向に進むというよりも、小節の頭に垂直方向のアクセントがあり、その拍
感を持ちながら 4 小節、8 小節フレーズを大きくつかんでいく印象であった。 














                                                        


















ニュアンスの違いを表現できるであろう。(譜例 41 参照。) 
 
 




















 まず、舞踏を前提とするならば、2 小節（6 拍）がひとまとまりのステップを想定するこ
とになる。1、3、4、5 拍目でステップを踏んだ場合も、1、4、5、6 目でステップを踏んだ
場合も共通するのが、2 小節目の拍頭で重さが沈まないということである。  





                                                        
80 ジャン－クロード・ヴェイヤン『フランス・バロック音楽 解釈と演奏の原理』 細野孝興訳、パリ：
A.ルデュック社、1986 年、81～83 頁。 

















































































































































































 改めて、多くの方々のご支援とご協力に感謝すると共に、この 3 年間で得られた宝物の
ような経験を礎に、今後も研究活動および演奏活動に真摯に取り組んで行きたいと存じま
す。 








Feuillet, Raoul Auger. Chorégrqphie ou L'art de décrire la dance, par caractères, figures et signes 
démonstatifs. Paris,1700. Facsimile ed. New York: Broude Brothers, 1968. 
 
Feuillet, Raoul Auger. Recueil de dances. Paris, 1700. Facsimile ed. New York: Broude   
    Brothers, 1968. 
 
Hilton, Wendy. Dance and Music of Court and Theater. New York: Pendragon Press, 1997. 
 
L'affilard, Michel. Principles trés-faciles pour bien apprendre la musique. Paris, 1705. 
 
Little, Meredith Elis and Carol G. Marsh. La Danse Noble – An Inventory of Dances and Sources.  
    New York: Broude Brothers, 1992. 
 
Little, Meredith Elis and Natalie Jenne. Dance and the Music of J.S.Bach. Bloomington: Indiana 
University Press, 2001. 
 
Little, Meredith Elis. “The Contribution of Dance Steps to Musical Analysis and Performance: La 
Bourgogne.” In Journal of the American Musicological Society 28 (1975): 112-124. 
 
Mather, Betty Bang and Dean M. Karns. Dance Rhythms of the French Baroque. Bloomington: 
Indiana University Press, 1987 
 
Mattheson, Johann. Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: 1739. Facsimile ed. Kassel: 
Bärenleiter, 1999. 
 
Cook, Nicholas. Beyond the Score: Music as Performance. New York: Oxford University Press, 
2013. 
 





Rameau, Pierre. Le Maître à danser. Paris, 1725. Facsimile ed. New York: Broude Brothers, 1968. 
 
Shennan, Jennifer (ed.). A Workbook by Kellom Tomlinson: Commonplace Book of an 18th-Century 




Desrat, Gustav. Dictionnaire de la danse, historique, théorique, pratique et bibliographique; depuis 
l'origine de la danse jusqu'à nos jours. Avec préf. de Ch. Nuitter. Paris, 1895. Accessed October 
27, 2017, https://archive.org/stream/dictionnairedela00desruoft#page/n13/mode/2up. 
 
Feuillet, Raoul Auger. Recueil de dances contenant un très grand nombres des meilleures entrées de 
ballet de M. Pécour tant pour homme que pour femmes dont la plus grande partie ont été 





Fonta, Laure. Les danses de nos pères: reconstitution des anciennes danses des XVIIe et XVIIIe 
siècles, avec gravures théorie, musique. Paris, ca.1900. Accessed October 27, 2017, 
https://archive.org/details/lesdansesdenosp00fontuoft. 
 










Harnoncourt. Musik als Klangrede: Wege zu einem neuen Musikverständnis. Salzburg und 








Veilhan. Les règles de l’interprétation musicale à l’ époque baroque. Paris, 1977) 細野孝興
訳、パリ：A.ルデュック社、1986 年。 
 
岡田暁生監修『ピアノを弾く身体』 東京：春秋社、2003 年。 
 
ガイリンガー、カール『バッハ――その生涯と音楽』(Karl Geiringer. Johann Sebastian Bach: 
The Culmination of an Era. London, 1967) 角倉一朗訳、東京：白水社、1970 年。 
 
クープラン、フランソワ『クラヴサン奏法』(François Couperin. L’art de toucher le Clavecin. 
Paris, 1716) 山田貢訳、東京：シンフォニア、1976 年。 
 
クラーゲス、ルードヴィヒ『リズムの本質』(Ludwig Klages. Vom Wesen des Rhythmus. Kampen 










On Piano Playing: Motion, Sound and Expression. New York, 1995) 岡田暁生監訳、東京：
春秋社、2005 年。 
 
ツェルニー、カール『ツェルニーピアノ演奏の基礎』(Carl Czerny. Von dem Vortrage. Wien, 














学紀要 第 5 部門』 第 52 集、2000 年、1～13 頁。 
 
市瀬陽子「バロック・ダンスに見る『速さ』と『動き』」、『聖徳大学研究紀要 人文学部』 
第 11 号、2000 年、61～68 頁。 
 
市瀬陽子「ルイ 14 世時代の舞踏様式――舞踏の記号化と再構築」、『聖徳大学言語文化研究
所論叢』 第 8 号、2001 年、269～282 頁。 
 
市瀬陽子「言語と身体――『歩行』の描写から『舞踏』の様式へ――」、『聖徳大学言語文化
研究所論叢』 第 13 号、2006 年、582～593 頁。 
 
市瀬陽子「時空の表象――舞踏記録を読み解く」、『聖徳大学言語文化研究所論叢』 第 14
号、2007 年、433～454 頁。 
 
市瀬陽子「ピエール・ラモ著『ダンス教師』(1725 年)<1>」 (Pierre Rameau, Le Maître à     
Danser. Paris, 1725) 『聖徳大学言語文化研究所論叢』 第 18 号、2011 年、283～320 頁。 
 
市瀬陽子「ピエール・ラモ著『ダンス教師』(1725 年)<2>」 (Pierre Rameau, Le Maître à    
Danser. Paris, 1725) 『聖徳大学言語文化研究所論叢』 第 19 号、2012 年、245～277 頁。 
 
市瀬陽子「ピエール・ラモ著『ダンス教師』(1725 年)<3>」 (Pierre Rameau, Le Maître à    










談社、1994 年、第 10 巻 336～339 頁。 
 
リトル、メレディス・エリス「メヌエット」、『ニューグローヴ世界音楽大事典』 東京：
講談社、1995 年、第 18 巻、211～215 頁。 
 
リトル、メレディス・エリス「リゴドン」、『ニューグローヴ世界音楽大事典』 東京：講
談社、1995 年、第 19 巻、365～366 頁。 
 
リトル、メレディス・エリス「フォルラーナ」、『ニューグローヴ世界音楽大事典』 東





Bach, Johann Sebastian. Französische Ouverture BWV831/831a. Edited by Ulrich Leisinger.  
Fingering by Michael Behringer. Wien: Wiener Urtext Edition, 2000. 
 
Couperin, François. Pièces de clavecin second livre. Edited by Kenneth Gilbert. Paris: Heugel, 1969. 
 
D’Anglebert, Jean-Henry. Pièces de clavecin. Edited by Kenneth Gilbert. Paris : Heugel,1975.  
 
Ravel, Maurice. Le Tombeau de Couperin. Milano: Durand-Salabert-Eschig, 2012. 
 
テシュネ、ローラン、結城八千代『フランス・バロック舞曲集――ピアノで弾くフランス宮







1. J.S.バッハ 「フランス風序曲 ロ短調 BWV831」より クラント 
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